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s	 locais	 de	 exibição	 são	uma	das	possibilidades	de	 acontecimento	ou	
uma	 das	 finalidades	 da	 realização	 dos	 trabalhos	 artísticos.	 Uma	 obra	
isolada	 num	 ateliê	 ou	 num	 acervo,	 por	 exemplo,	 tem	 um	 significado	
completamente	diferente	quando	colocada	em	relação	a	outras	obras	e	outros	
espaços.	 É	 na	 construção	 dessas	 articulações	 e	 relações	 que	 emergem	
procedimentos	importantes	do	trabalho	da	curadoria.	
Este	artigo1	dedica-se	a	analisar	os	processos	de	criação	dos	curadores	em	
relação	 aos	 espaços	 expositivos	 institucionais.	 Inicia	 apresentando	 os	
princípios	 disparadores	 de	 uma	 curadoria,	 que	 nomeia-se	 aqui	 como	
statement	 curatorial,	 mas	 que	 também	 é	 conhecido	 como	 hipótese	
curatorial	ou	projeto	poético	da	curadoria.	Na	sequência,	busca-se	observar	
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materializa-se	na	 seleção	e	na	articulação	das	obras	no	espaço	expositivo.	
Com	 o	 intuito	 de	 compreender	 a	 curadoria	 como	 a	 elaboração	 de	 um	
pensamento,	 procura	 exposições	 em	 que	 a	 ocupação	 do	 espaço	 não	 se	




Escolheu-se	 como	 metodologia	 mapear	 os	 procedimentos	 explicitados	 nos	
discursos	 curatoriais	 (textos	 e	 entrevistas)	 que	 tornaram	 público	 como	
transformar	 uma	 ideia	 inicial	 em	 exposição.	 Tal	 metodologia	 situa-se	 de	










O	 procedimento	 de	 produção	 de	 “sentidos	 e	 significados”	 por	meio	 de	 uma	
exposição	 permite	 compreender	 o	 conceito	 de	 curadoria	 como	 uma	 esfera	
crítica	do	pensamento	desenvolvida	em	relação	às	possibilidades	de	presença	
de	 cada	 obra	 (2008,	 p.	 24).	 Na	 definição	 de	 Herkenhoff,	 constata-se	 uma	
vontade	 de	 não	 definir	 a	 ação	 curatorial	 como	 verdade	 absoluta	 ou	 final.	 A	
afirmação	 de	 uma	 “projeção	 temporária”	 indica	 um	 movimento,	 uma	
constante	transformação	ou	uma	opção	entre	várias	outras	para	a	construção	
de	 “sentidos	 e	 significados”	 por	 meio	 dos	 trabalhos	 artísticos.	 E,	 através	 da	
proposição	 de	 produção	 de	 “estranhamento”,	 evidencia-se	 a	 relação	 que	 a	
curadoria	estabelece	com	o	outro,	ou	seja,	com	o	público.		
	 ANANDA	CARVALHO	
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Ao	 considerar-se	 a	 possibilidade	 de	 uma	 curadoria	 “mover	 o	 conhecimento”	
em	 conjunto	 com	 o	 desenvolvimento	 de	 um	 “diálogo	 poético”	 e	 de	 uma	
“perspectiva	 crítica”,	 propõe-se	 analisar	 como	 os	 procedimentos	 realizados	
pelos	curadores	oferecem	materialidade	aos	projetos	curatoriais.	Por	esse	viés,	
este	 artigo	 dialoga	 com	a	 teoria	 dos	 processos	 de	 criação	 em	 rede	 proposta	
por	Cecilia	Almeida	 Salles	 (sugere-se	 substituir	 na	 leitura	da	 citação	abaixo	a	
palavra	“artista”	por	“curador”).	
As	 tendências	 do	 percurso	 podem	 ser	 observadas	 como	
atratores,	 que	 funcionam	 como	 uma	 espécie	 de	 campo	
gravitacional,	 indicando	a	possibilidade	que	determinados	
eventos	ocorram.	Nesse	espaço	de	tendências	vagas	está	o	
projeto	 poético	 do	 artista,	 princípios	 direcionadores,	 de	
natureza	ética	e	estética,	presentes	nas	práticas	criadoras,	
relacionados	 à	 produção	 de	 uma	 obra	 específica	 e	 que	
atam	a	obra	daquele	criador	como	um	todo.	São	princípios	
relativos	 à	 singularidade	 do	 artista:	 planos	 de	 valores,	




A	 leitura	 da	 definição	 de	 processo	 de	 criação	 defendida	 por	 Salles,	 com	 a	
substituição	 na	 citação	 acima	 da	 palavra	 “artista”	 por	 “curador”,	 permite	
compreender	 a	 composição	 da	 diversidade	 dos	 princípios	 direcionadores	 de	
um	projeto	curatorial.	Esses	princípios	são	abordagens	conceituais	oriundas	da	
estética,	 história	 da	 arte,	 filosofia,	 sociologia,	 comunicação	 e/ou	 que	 partem	
da	 percepção	 e	 da	 vivência	 do	 mundo	 contemporâneo	 e	 de	 sua	 respectiva	
produção	artística.	A	organização	desses	elementos	constitui	o	projeto	poético	
da	 curadoria;	 são	 proposições	 teóricas	 que	 se	 manifestam	 nas	 ações	 do	
curador:	“em	suas	escolhas,	seleções	e	combinações”	(Salles,	2011,	p.	46).		
Desse	modo,	 a	 expressão	 statement	 curatorial	 consiste	 na	 afirmação	 de	 um	
conceito	 amplo	 que	 engloba	 os	 princípios	 direcionadores	 do	 projeto	 poético	
de	uma	curadoria.	Apesar	de	muitas	vezes	esses	conceitos	parecerem	vagos	ou	
abstratos,	 ganham	 fisicalidade	 através	 das	 exposições.	 Ressalta-se	 que	 o	
procedimento	 de	 desenvolver	 um	 statement	 curatorial	 é	 decorrente	 de	 um	
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Ao	 estudar	 a	 curadoria	 como	 uma	 forma	 ensaística	 de	 articulação	 de	
pensamento,	 pode-se	 considerar	 que	 muitas	 exposições	 partem	 de	 uma	
hipótese	 para	 desenvolver	 uma	 elaboração	 sobre	 um	 tema	 e	 sua	
contextualização.	 Na	 sequência,	 esses	 conceitos	 são	 explicitados	 nos	 textos	
curatoriais,	 materializados	 na	 escolha	 das	 obras	 e	 através	 da	 organização	





exposição	 ou	 outro	 profissional	 responsável	 pela	 expografia	 trabalham	 em	
conjunto	 com	 o	 curador	 para	 “espacializar”	 os	 conceitos	 curatoriais.	 Para	
Lisbeth	Rebollo	Gonçalves	 (2004,	p.	37),	professora	da	ECA-USP	e	ex-diretora	
do	 MAC-USP,	 a	 expografia	 “demarca	 a	 localização	 cultural	 da	 produção	
artística	mostrada	por	múltiplos	recursos;	além	dos	documentais,	destacam-se	
o	desenho	do	espaço,	o	uso	da	luz	e	da	cor	e	muitas	vezes,	também,	recursos	
sonoros	 e	 outras	 tecnologias”.	 A	 autora	 destaca	 duas	 tipologias	 para	 a	
organização	de	exposições	de	arte:	
A	 primeira	 postura	 museológica	 valoriza	 o	 processo	 de	
recepção,	 principalmente	 por	meio	 da	 emoção,	 e	 se	 vale	
da	 cenografia	 como	 estratégia	 de	 sedução	 do	 olhar.	 A	
recepção	estética	é	mediada	pela	construção	cenográfica,	
que	 contextualiza	 a	 obra	 e	 reforça	 a	 leitura	 crítica	 dada	
pelo	 curador.	 Projeta	 para	 o	 receptor	 da	 mostra,	
sobretudo	 mediante	 uma	 experiência	 sensível,	 uma	
metáfora	do	conceito	proposto	pela	exposição.		
[…]	
A	 segunda	 postura	 museológica	 valoriza	 a	 recepção	
estética	 apoiada	 principalmente	 na	 racionalidade.	 É	





o	 conhecimento	 da	 história	 da	 arte,	 das	 tendências	
estéticas	 da	 arte	 em	 exibição.	 Essa	 visão	 racionalista-
formal	está	diretamente	ligada	à	maneira	de	apresentação	
expositiva	 convencionada	 pelos	museus	 de	 arte	moderna	
(2004,	p.	126,	grifos	meus).	
	 ANANDA	CARVALHO	
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O	 primeiro	 tipo	 de	 procedimento	 expográfico	 é	 construído	 através	 de	
elementos	metafóricos	sobre	o	tema	da	exposição.	Em	geral,	são	proposições	
que	 tem	 a	 intenção	 de	 ativar	 os	 sentidos	 e	 que	 procuram	 oferecer	 alguma	
espécie	 de	 materialidade	 para	 as	 reflexões	 conceituais	 defendidas	 no	
statement	 curatorial.	 Já	 o	 segundo	modelo	 de	montagem	 de	 exposições	 faz	
referência	 ao	 procedimento	 tradicionalmente	 conhecido	 como	 cubo	 branco,	
que	pretende	uma	suposta	neutralidade	para	a	visualização	das	obras.	Há	uma	
diversa	 bibliografia2	a	 respeito	 deste	 modelo,	 entretanto	 com	 o	 intuito	 de	
contextualizar	o	estudo	de	caso	sobre	a	exposição	Caos	e	efeito,	apresenta-se	
uma	breve	introdução	sobre	o	tema	a	seguir.		
A	 instituição	 que	 ficou	 conhecida	 por	 colocar	 em	 prática	 a	 tipologia	
museográfica	do	 cubo	branco	 foi	 o	Museu	de	Arte	Moderna	de	Nova	York	 –	
MoMA,	 fundado	 em	 1929.	 A	 montagem	 da	 primeira	 exposição,	 Cézanne,	
Gauguin,	 Seurat,	 Van	 Gogh,	 foi	 organizada	 por	 Alfred	 H.	 Barr	 Jr.,	 diretor-
fundador	da	instituição	e	responsável	pelo	projeto	curatorial	do	museu.	Com	o	
objetivo	 de	 criar	 um	 espaço	 neutro	 de	 exibição,	 Barr	 Jr.	 revestiu	 as	 paredes	
com	um	tecido	de	algodão	grosso	de	cor	natural	e	pendurou	as	obras	 lado	a	
lado	um	pouco	abaixo	da	linha	dos	olhos	do	espectador	(Cintrão,	2010,	p.	40	e	
41).	 A	 partir	 do	 procedimento	 adotado	 pelo	MoMA	 convencionou-se	 que	 as	
exposições	de	arte	moderna	demandavam	uma	cenografia	neutra.	
A	 galeria	 é	 construída	 de	 acordo	 com	 preceitos	 tão	
rigorosos	quanto	os	da	construção	de	uma	igreja	medieval.	
O	mundo	exterior	não	deve	entrar,	de	modo	que	as	janelas	
geralmente	 são	 lacradas.	 As	 paredes	 são	 pintadas	 de	
branco.	O	teto	torna-se	a	fonte	de	luz.		
[...]	 Sem	 sombras,	 branco,	 limpo,	 artificial	 –	 o	 recinto	 é	
consagrado	 à	 tecnologia	 da	 estética.	 Montam-se,	
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Suas	 superfícies	 imaculadas	 são	 intocadas	 pelo	 tempo	 e	
suas	vicissitudes	(O’Doherty,	2002,	p.	4,	grifo	meu).	
O	 modelo	 do	 cubo	 branco	 tornou-se	 o	 mais	 recorrente	 na	 montagem	 das	
exposições	no	século	XX.	Esse	procedimento	é	defendido	por	não	apresentar	
outros	elementos	que	poderiam	desviar	a	atenção	da	obra	de	arte.	Entretanto,	




Diferentes	 inquietações	 levavam	 os	 artistas	 a	 repensar	 o	 objeto	 da	 arte:	 “o	
colapso	da	obra	como	presença	plena,	a	inclusão	do	contexto	como	elemento	
da	obra,	a	ampliação	das	bases	da	percepção	para	abranger	o	corpo,	a	dúvida	
sobre	 a	 essência	 da	 arte,	 a	 suspeita	 sobre	 a	 ontologia	 física	 dos	 suportes”	
(Costa,	 2011,	 p.	 31).	 Diante	 de	 trabalhos	 que	 abordavam	 essas	 questões,	 a	
crítica	da	maioria	dos	artistas	ao	modelo	do	cubo	branco	era	fundamentada	no	
fato	 de	 que	 a	 neutralidade	 é	 inatingível.	 É	 nos	 trabalhos	 artísticos	 que	




francesa	 Catherine	 David,	 responsável	 pela	 Documenta	 X	 (1997).	 Para	 David	
(apud	 Stor,	 1997),	 com	 a	 evolução	 das	 práticas	 artísticas,	 a	 exposição	 em	
espaços	 como	 o	 cubo	 branco	 é	 uma	 questão	 que	 todo	 curador	 deveria	
encarar,	 considerando	 que	 nem	 todas	 as	 obras	 demandam	 esse	 tipo	 de	
formato	expositivo.	Na	apresentação	curatorial	da	Documenta	X,	David	(1997)	
afirmou	 que	 a	 produção	 contemporânea	 sobrepõe-se	 aos	 limites	 espaciais,	
temporais	e	ideológicos	do	cubo	branco.	Para	a	curadora,	o	objeto	para	o	qual	
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Apesar	 de	 todas	 as	 experimentações	 propostas	 pelos	 artistas	 na	 arte	
contemporânea,	 o	 modelo	 do	 cubo	 branco	 continua	 sendo	 recorrente	 na	
atualidade.	 A	 pesquisadora	 Debora	 J.	Meijers	 (1996,	 p.	 19)	 afirma	 que	 ele	 é	
utilizado	 como	 uma	 tentativa	 de	 apagar	 a	 desconstrução	 da	 separação	
histórica	por	estilos.	A	sacralidade	do	cubo	branco	também	constitui	uma	certa	
padronização	 universal	 para	 obras	 de	 diferentes	 linguagens	 e	 com	 um	 forte	
aspecto	subjetivo.		
A	 curadora	 americana	 Elena	 Filipovic	 (2010)	 justificativa	 a	 continuidade	 do	
modelo	do	cubo	branco	por	conta	da	sua	tradição	como	padrão	de	espaço	de	
exibição	 de	 arte.	 Ela	 questiona	 se	 novos	 artistas	 ou	 trabalhos	 que	 não	 são	
facilmente	reconhecidos	como	arte	despertariam	interesse	se	fossem	exibidos	
em	 um	 espaço	 diferente.	 A	 heterogeneidade	 de	 linguagens	 da	 arte	
contemporânea	 e	 a	 dificuldade	 de	 acessibilidade	 e	 compreensão	 do	 público	
leigo	 são	 justificativas	 para	 a	 constante	 reiteração	 desse	 formato	 expositivo	
desenvolvido	para	a	arte	moderna.	Se	um	trabalho	faz	parte	de	uma	exposição	
em	 um	 cubo	 branco,	 este	 trabalho,	 de	 alguma	 forma,	 é	 legitimado	 pelo	
circuito	 da	 arte	 contemporânea.	 Ou	 seja,	 é	 como	 se	 este	 trabalho	
automaticamente	ganhasse	a	certificação	“isto	é	arte”.	
Esta	 breve	 introdução	 contextualiza	 de	 forma	 sucinta	 o	 modelo	 do	 cubo	
branco,	 já	 que	 este	 é	 recorrente	 nas	 exposições	 de	 arte	 contemporânea,	




Em	2011,	 o	 Itaú	 Cultural	 promoveu	 a	 exposição	Caos	 e	 efeito,	 que	 partia	 de	
uma	 pesquisa	 realizada	 pela	 instituição,	 e	 cujo	 resultado	 mapeava	 os	 dez	
curadores	 mais	 atuantes	 na	 última	 década.	 Desse	 levantamento,	 foram	
convidadas	 cinco	 pessoas	 –	 Moacir	 dos	 Anjos,	 Tadeu	 Chiarelli,	 Lauro	
Cavalcanti,	 Fernando	 Cocchiarale	 e	 Paulo	 Herkenhoff	 –,	 e	 cada	 um	 deles	
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desenvolveu	a	curadoria	de	um	tema.	A	 instituição	apresentou	Caos	e	efeito3	
como	 uma	 exposição	 única	 que	 englobava	 cinco	 temas	 divididos	 no	 espaço	
expositivo4.	Mas,	considerando	as	especificidades	de	cada	uma	das	curadorias,	




para	 pensar	 a	 leitura	 do	 cotidiano	 através	 da	 arte	 e	 a	 iminência	 do	 artista	
refletir	 sobre	o	que	 a	princípio	não	 se	percebe.	 Para	Pape,	 a	 cidade	engloba	
espaços	 que	 naturalmente	 detém	 “potência	 de	 atração	 simbólica”	 e	
“dinâmicas	coletivas	e	recorrentes	de	encontros	e	trocas”,	como	as	praças,	as	
ruas	 comerciais	 do	 centro	 da	 cidade	 e	 as	 feiras	 públicas.	 De	 acordo	 com	 os	
curadores,	 para	 a	 artista	 existem	 ainda	 “atividades	 efêmeras,	 feitas	 em	
conjunto	 ou	 mesmo	 por	 um	 só	 indivíduo	 em	 espaço	 público”	 que	 seriam	
dotadas	 de	 “capacidade	 de	 atração	 simbólica,	 constituindo-se	 também	 em	
espaços	 imantados”	 (2011).	 Essa	 dinâmica	 conceitual	 guiou	 a	 seleção	 dos	
artistas	da	mostra,	conforme	explicam	os	curadores.	
Assim	como	Pape	(mas	sem	haver,	nessa	relação,	qualquer	
sugestão	 de	 influência),	 os	 nove	 outros	 artistas	 aqui	
agrupados	 buscam	 capturar	 da	 cidade,	 cada	 qual	 a	 partir	
de	 um	 procedimento	 criativo	 distinto,	 aquilo	 que	 lhes	
interessa	e	afeta,	e	que,	de	algum	modo,	os	transforma	e	
anima.	 Sem	 constituir	 ato	 coletivo,	 sua	 produção	 acolhe	
um	 repertório	 de	 cenas,	 materiais	 e	 procedimentos	
próprios	 da	 rua	 e	 o	 defende	 da	 obsolescência	 e	 da	
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envolve	 e,	 por	 vezes,	 obscurece.	 Trabalhos	 que	 dão	
destaque	ao	olhar	que	o	artista	 lança	ao	 seu	entorno	e	à	







França,	 discutia	 o	 processo	 de	 produção	 dos	 trabalhos,	 sua	 introdução	 e	
circulação	 no	 circuito	 das	 artes	 observando	 “as	 relações	 entre	 o	 artista	 e	 os	
espaços	 institucionais	 e	 deste	 com	 os	 outros	 agentes	 do	 sistema	 de	 arte”.	
Chamada	 de	 Cavalo	 de	 Tróia 6 ,	 a	 exposição	 foi	 apresentada	 como	 uma	
genealogia	 da	 arte	 contemporânea	 brasileira,	 articulando	 trabalhos	 que	
dialogavam	 com	 a	 ideia	 de	 crítica	 institucional.	 As	 obras	 procuravam	
questionar,	 “ainda	 que	 em	 graus	 e	 pontos	 de	 vista	 bastante	 diversos,	 os	
fundamentos	 do	 sistema	 de	 arte,	 sua	 ideologia	 e	 a	 fé	 exclusiva	 no	 objeto	
artístico	como	único	resultado	aceitável	do	trabalho	do	artista”	(2011).	
Essa	 exposição	 foi	 constituída	 por	 obras	 de	 artistas	 considerados	 de	
importância	 histórica	 –	 como	 Nelson	 Leirner,	 Anna	 Bella	 Geiger,	 Letícia	
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Projetar	 o	 passado,	 recuperar	 o	 futuro7,	 com	 curadoria	 de	 Tadeu	 Chiarelli	 e	
assistência	 curatorial	 de	 Luiza	 Proença	 e	 Roberto	 Winter,	 explorava	 duas	
hipóteses	 para	 a	 arte	 contemporânea	 –	 Biografias	 ficcionais	 e	 Evidências	 –	
para	 pensar	 a	 transdiciplinalidade	 e	 o	 hibridismo	 das	 linguagens	 que	
transformaram	as	artes	plásticas	em	artes	visuais.	Segundo	Chiarelli,	o	cenário	
tipificado	 por	 esta	 exposição	 foi	 guiado	 pela	 narrativa	 sem	 considerar	 as	
convenções	 plásticas	 tradicionais.	 O	 statement	 curatorial	 observava	 três	
características	preponderantes:		
[...]	 o	 uso	 e	 a	 manipulação	 de	 mídias	 altamente	
sofisticadas	para	a	produção	de	ações	por	meio	de	corpos	
em	movimento;	o	uso	de	duas	ou	mais	 imagens	fixas	que	
apenas	 quando	 justapostas	 configuram	 o	 sentido	
pretendido	pelo	artista;	e	o	uso	de	 imagem(ns)	e	 texto(s)	
(2011).	
O	 statement	 curatorial	 de	 Projetar	 o	 passado,	 recuperar	 o	 futuro	 dialogava	
com	 a	massiva	 produção	 de	 imagens	 contemporâneas	 que	 é	 realizada	 tanto	
pela	 indústria	 de	 entretenimento	 como	 pelos	 indivíduos	 em	 uma	 dinâmica	
cultural	 que	 enfoca	 a	 subjetividade.	 As	 duas	 hipóteses	 que	 guiavam	 o	
statement	 curatorial	 de	 Projetar	 o	 passado,	 recuperar	 o	 futuro	 foram	
desenvolvidas	a	partir	do	vídeo	Coleção	de	cavalos	I	(Rafael	Carneiro,	2008),	no	
qual	 o	 artista	 interferiu	 em	 cenas	 captadas	 de	 videogames.	 Chiarelli	 (2011)	
esclareceu	 que	 os	 procedimentos	 artísticos	 que	 configuravam	 o	
desenvolvimento	da	primeira	hipótese,	Biografias	ficcionais,	eram	“apropriar-
se	 de	 imagens	 soltas	 no	 universo	 da	 indústria	 do	 entretenimento	 ou,	 então,	
assenhorar-se	 de	 novo	 de	 imagens	 próprias,	 tornadas	 anônimas	 por	 serem	
processadas	pelos	meios	tecnológicos	de	produção	e	reprodução	de	imagens”.	
A	partir	desses	procedimentos,	a	curadoria	levantava	duas	questões:	
[...]	 podemos	entender	os	 trabalhos	desses	 artistas	 como	
documentos	 –	 fragmentos	 de	 biografias	 tornadas	 ficções	
pela	 precessão	 do	 banco	 de	 imagens,	 (e	 seus	 aparatos	
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(des)subjetividade	 atual	 –	 ou	 como	 uma	 série	 de	 ficções	
tornadas	 biografias	 –	 documentos	 de	 uma	 história	
individual	 e,	 ao	 mesmo	 tempo,	 monumento	 da	 época	
atual?	(2011).	
Já	 os	 trabalhos	 discutidos	 a	 partir	 da	 segunda	 hipótese	 Evidências,	 que	
configurava	o	outro	 segmento	da	exposição,	 também	eram,	 em	 sua	maioria,	
construídos	através	da	 “apropriação/manipulação	de	 imagens”	 (anônimas	ou	
não)	 e	 através	 da	 “narrabilidade”.	 Entretanto,	 “essa	 última	 característica	
apresenta-se	 aqui	 problematizada,	 interferindo,	 em	 grande	 medida,	 no	 tom	
‘memorialístico’	dos	trabalhos”	(Chiarelli,	2011).		
A	mostra	Eu	como	eu8,	na	qual	Lauro	Cavalcanti	dividiu	a	curadoria	com	Felipe	
Scovino,	 refletia	 sobre	 a	 desconstrução	 do	 modelo	 tradicional	 da	
nacionalidade	da	arte	brasileira	(baseado	no	tripé	arquitetura	moderna,	bossa	
nova	 e	 arte	 concreta)	 para	 pensar	 obras	 que	 anulassem	 esse	 conceito	 ao	
considerarem	outras	propostas	que	são	tanto	brasileiras	como	internacionais.	
As	 obras	 de	 Eu	 como	 eu	 apontam	 para	 a	 diversidade	 e	
amplitude	da	arte	produzida	no	país	e	para	a	forma	como	
o	conceito	de	“nacional”	é	gerado,	identificado,	percebido,	
mobilizado	 e	 anulado	 no	 circuito	 de	 arte.	 A	 potência	 dos	
trabalhos	está	no	 contexto	em	que	 foram	produzidos,	no	
modo	 de	 articular	 infinitos	 lugares	 e	 tempos	 e	 no	
apagamento	de	ideias	rígidas	sobre	fronteiras	nacionais.	
[...]	
Percebemos	 na	 produção	 das	 artes	 visuais	
contemporâneas	 um	 esvaziamento	 de	 sintomas	 de	
identidades	 nacionais	 e	 a	 afirmação	 de	 experiências	 que	
anulam	 o	 lugar	 de	 produção.	 O	 contexto	 da	 arte	 fora	 de	




pensa	 ou	 imagina	 do	 Brasil	 está	 muito	 longe	 das	
experiências	evocadas	por	essas	obras	(2011,	grifos	meus).		
Para	Cavalcanti,	pode-se	partir	de	obras	mais	irônicas	como	o	próprio	trabalho	
Eu	 como	 eu	 (Lygia	 Pape),	 no	 qual	 dois	 frangos	 bicam	 um	 frango	 assado,	
embora	Antonio	Dias	seja	a	chave	para	compreender	esta	nova	postura.	Ao	ser	
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elaboração	 e	 contextualização	 de	 conceitos	 que	 são	 explicitados	 nos	 textos	
curatoriais,	 materializados	 na	 escolha	 das	 obras	 e	 através	 da	 organização	
destas	 num	 espaço	 expositivo	 tradicional,	 conforme	 pode-se	 observar	 nas	
fotografias	 da	 Figura	 1.	 Entretanto,	 a	 quinta	 mostra	 que	 compunha	 Caos	 e	
efeito	 configura	 um	 diferencial	 no	 projeto.	 Contrapensamento	 selvagem9	já	
iniciava	 apresentando	 os	 seus	 curadores	 em	 ordem	 alfabética,	 des-
hierarquizando	a	 função:	Cayo	Honorato,	Clarissa	Diniz,	Orlando	Maneschy	e	
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tenta	não	deixar	 a	 ciência	do	 concreto	de	 lado,	 tentando	
assumir	 uma	noção	quase	 fenomenológica	 de	 construção	
do	 mundo,	 mas	 por	 outro	 lado	 não	 quer	 replicar	 o	
procedimento	 de	 dizer	 que	 outros	 modelos	 de	
pensamento	 são	 equivalentes	 à	 ciência	 do	Ocidente.	Não	
queríamos	 a	 equivalência,	mas	 sim	 demarcar	 a	 diferença	
total.	 E	 assim	 afirmávamos	 que	 existem	 outras	
possibilidades	de	lidar	com	o	real,	o	que	não	significa	que,	
para	 esse	 pensamento	 ser	 válido,	 temos	 que	 dizer	 que	 é	
igual	ao	pensamento	Ocidental.	Queríamos	dizer	que	é	um	





Em	 uma	 entrevista	 em	 vídeo	 publicada	 no	 Canal	 Contemporâneo,	 Clarissa	
Diniz	ressaltava	que	a	proposta	procurava	“pensar	o	espaço	como	uma	reunião	
colaborativa	entre	os	artistas	e	que	o	ambiente	expositivo	permitisse	que	eles	
se	 contaminassem	 uns	 aos	 outros”	 (Diniz	 e	 Herkenhoff,	 2011).	 Para	
materializar	 essa	 ideia	 em	 conjunto	 com	 o	 statement	 curatorial,	 o	 artista	
Fernando	Peres10	foi	convidado	para	ajudar	a	pensar	o	design	e	a	arquitetura	
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meio	 da	 ideia	 de	 “bagunça”	 (conforme	 depoimento	 de	 Herkenhoff	 para	 o	
Canal	 Contemporâneo):	 não	 havia	 etiquetas	 de	 sinalização	 e	 os	 trabalhos	
sobrepunham-se	 uns	 aos	 outros	 (Figura	 2).	 A	 dificuldade	 de	 identificação	 da	
autoria	tornava	o	Contrapensamento	selvagem	espacializado	em	“caos”.	Além	
das	 obras-objetos	 expostos,	 havia	 uma	 programação	 de	 performances	 que	
refletiam	sobre	o	tema.	
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O	texto	curatorial,	também	experimental,	foi	redigido	em	uma	linguagem	verbal	
crítica	em	estilo	de	manifesto	e	que	refletia	a	organização	espacial	da	mostra:	
Fluir.	 O	 fluido	 escorria.	 Era	 vômito.	 Era	 escarro.	 Era	
viscosidade.	 Tudo	 penetrando	 pelas	 brechas,	 escapando,	
avançando,	 irrompendo.	 Era	 estômago	 à	 flor	 da	 pele.	
Qualquer	superfície	era	de	carne.	Difícil	sair	imune.	Era	um	
nó	 contemporâneo,	 não	 uma	 droguinha	 qualquer.	 Era	
inflação	 desgovernada.	 Antieconomia.	 Dispêndio	
conceitual.	 Era	 caos,	 conforme	 avisado,	 e	 à	 margem	 do	
calculado.	Um	por-se	à	espreita.	Era	a	bagunça	prometida	
desde	 o	 início,	 mas	 autoinstaurada.	 Era	 rebotalho...	
porque	 era	 gente	 feito	 mosca	 em	 manga	 podre.	 Não!	
Não...	 caos	 e	 efeito	 não	 era	 só	 mais	 um	 detestável	
trocadilho.	 É	 apenas	 um	 jardim,	 ou	 melhor,	 um	 mar	 de	
rosas	 importadas	 de	 Luxemburgo.	 Ecosofia	 bélica:	
motosserras,	 síndrome	 de	 Serra-macho,	 antídoto	
madeirista	 (Diniz,	 Herkenhoff,	 Honorato	 e	 Maneschy,	
2011,	grifos	meus).	
As	 referências	 à	 história	 da	 arte	 assim	 como	 ao	 histórico	 das	 exposições	
estavam	implícitas	ao	longo	de	todo	o	texto.	Por	exemplo,	Droguinha	é	o	título	
de	 esculturas	 efêmeras	 em	 papel	 de	 arroz	 realizadas	 por	 Mira	 Schendel	 ou	
“Qualquer	superfície	era	de	carne”	poderia	ser	remetida	ao	trabalho	Livro	de	
carne	 produzido	 por	 Artur	 Barrio.	 São	 relembradas	 as	 Bienais	 de	 São	 Paulo:	
“Para	 Lisette:	 Quando	 Guimarães	 Rosa	 leu	 o	 texto	 Como	 viver	 junto,	 de	
Barthes,	 corrigiu	 Diadorim:	 viver	 junto	 é	 negócio	 muito	 perigoso”	 (Diniz,	
Herkenhoff,	Honorato	e	Maneschy,	2011)	–	Lisette	Lagnado	foi	curadora	da	27a	
Bienal,	 cujo	 título	era	Como	viver	 junto.	A	noção	de	 justeza,	apresentada	por	
Paulo	 Herkenhoff	 como	 uma	 das	 primeiras	 ideias	 para	 desenvolver	 a	 24a	
Bienal,	também	era	citada	na	definição	de	curadoria:		
Curar	 é	 arrancar	 gemas	 ao	 caos,	 é	 lançar	 pérolas	 aos	
corpos,	 é	 ver	o	peso	das	 coisas.	 É	 perseguir	 o	 irrealizável	





São	 Paulo,	 na	 qual	 a	 instalação	 Bandeira	 branca	 de	 Nuno	 Ramos	 criou	
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Pequenas	lições	de	zootecnia.	(1)	Sobre	o	manejo.	Pega-se	
um	curador,	 leva-se	ao	picadeiro	em	forma	cúbica	branca	
e	 domestica-se	 até	 virar	 texto.	 (2)	 Sobre	 a	 filogênese	 e	 a	
ontogênese.	Nossos	urubus	são	outros	porque	são	contra	
os	 urubus	 da	 arte	 concreta	 histórica	 (Diniz,	 Herkenhoff,	
Honorato	e	Maneschy,	2011,	grifos	meus).		
As	 pichações	 que	 trouxeram	uma	 gama	de	discussões	 tanto	na	 28a	 como	na	
29a	 Bienal	 também	 foram	 comentadas:	 “Piche	 é	 sombra.	 A	 melhor	
homenagem	 ao	 excesso	 de	 luz-alva	 do	 cubo	 branco	 é	 introduzir	 sombra”	
(Diniz,	 Herkenhoff,	 Honorato	 e	 Maneschy,	 2011).	 Nesta	 citação,	 também	
observa-se	 que	 a	 pichação	 é	 introduzida	 como	 um	 procedimento	 capaz	 de	
descontruir	o	modelo	tradicional	do	cubo	branco.	Ou	seja,	em	todo	o	discurso,	
os	 curadores	procuram	propor	materializações	do	que,	normalmente,	não	 se	
espera	 como	 modelo	 de	 exposição.	 A	 complexidade	 do	 sistema	 da	 arte	




pode	 contra	 a	 entropia	 do	mundo	 nem	 é	 relação	 com	 a	
vida	 nem	 é	 exercício	 simbólico	 nem	 em	 tempo	 de	 crise	
deve-se	 estar	 com	 os	 artistas,	 pois	Mário	 Pedrosa	 estava	
redondamente	 enganado	 como	na	quadratura	do	 círculo.	
Nem	 HO	 era	 solar.	 Totem	 e	 tabu	 é	 só	 um	 game	 (Diniz,	
Herkenhoff,	Honorato	e	Maneschy,	2011,	grifos	meus).	
O	 crítico	Mário	 Pedrosa	 afirmava	 que	 a	 arte	 é	 “exercício	 experimental	 de	
liberdade”	para	 contextualizar	a	produção	brasileira	dos	anos	1960.	Pode-
se	 citar	mais	 um	exemplo	 que	discutia	 a	 utopia	 da	 compreensibilidade	da	
arte	contemporânea.	
Um	 paradoxo:	 uma	 instituição	 forte	 enfrenta	 a	 potência;	
uma	 fraca	 dissolve-se	 no	 limite.	 Desejo	 de	 estado	 primal	
de	liberdade	no	espaço	da	institucionalização.	Vivência	do	
estado	primal	de	liberdade	[almejado]	pelo	artista.	Sonhar	
é	 melhor	 que	 viver?	 Afinal,	 é	 a	 arte	 o	 que	 torna	 a	 vida	
possível?	Pela	representatividade	pública	dos	que	chupam	
melancia.	 Para	 quem	 comprou	 a	 verdade:	 Quando	 eu	
nasci,	 não	 escolhi	 pai,	 mãe,	 lugar,	 hora,	 época,	 signo,	
língua,	gênero,	raça,	etnia,	tribo,	classe,	herança	genética,	
herança	 financeira,	 espécie...	 –	 por	 que	 teimam	 em	
escolher	o	que	é	arte	por	mim?	Eu	faço	(Diniz,	Herkenhoff,	
Honorato	e	Maneschy,	2011,	grifos	meus).	
Estes	 são	 alguns	 exemplos	 do	 amplo	 repertório	 de	 referências	 e	 críticas	 ao	
sistema	 da	 arte	 apresentadas	 no	 texto	 curatorial.	 Paulo	 Herkenhoff	
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comentou	 um	 desejo	 de	 ajudar	 o	 Itaú	 Cultural	 a	 expandir	 os	 seus	 limites	
(Diniz	 e	 Herkenhoff,	 2011).	 E,	 segundo	 Clarissa	 Diniz	 (2013,	 p.	 119),	 nessa	
exposição	 os	 curadores	 repensaram	 a	 situação	 dos	 anos	 1970	 no	 contexto	









esta	 exposição	 diferencia-se	 por	 refletir	 sobre	 as	 contradições	 da	 ideia	 de	
curadoria,	do	circuito	das	artes	e	da	produção	de	pensamento	materializando	
sua	 discussão	 conceitual	 tanto	 na	 linguagem	 textual	 como	 na	 espacial,	
invocando	 as	 ideias	 de	 ordem	 e	 desordem.	 Desse	modo,	Contrapensamento	
selvagem	 instaurava-se	 como	 um	 sistema	 aberto	 que	 se	 alimentava	 das	
possibilidades	 de	 continuidade	 do	 fluxo	 do	 pensamento.	 A	 expografia	 da	
mostra	 foi	 construída	 por	 um	 viés	 de	 oposições	 que,	 ao	mesmo	 tempo	 que	
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CURADORIA	COMO	ESPACIALIZAÇÃO	DO	PENSAMENTO		




que	 os	 discursos	 referentes	 aos	 processos	 de	 criação	 dos	 curadores	
apresentados	consistem	em	“gestos	aproximativos	–	adequações	que	buscam	
a	 sempre	 inatingível	 completude”	 (Salles,	 2006,	 p.	 21).	 A	 ativação	 de	 uma	
exposição	 engloba	 “intenso	 estabelecimento	 de	 nexos”	 (Salles,	 2006,	 p.	 27)	
entre	 obra,	 texto,	 espaço	 e	 participação/percepção	 do	 público.	 A	 curadoria	
constrói-se	através	da	articulação	dessas	partes	constituindo-se	como	um	ato	
comunicativo	do	que	foi	associado	e/ou	distinguido	através	de	seu	statement	
curatorial.	 Sob	 esse	 viés,	 este	 artigo	 permite	 mapear	 alguns	 procedimentos	
curatoriais	em	relação	ao	espaço	expositivo:		
-	 as	 exposições	 em	 espaços	 institucionais	 seguem	 tanto	 o	 modelo	 do	 cubo	
branco	quanto	sua	desconstrução.	As	curadorias	As	ruas	e	as	bobagens,	Cavalo	
de	Tróia,	Projetar	o	passado,	recuperar	o	futuro	e	Eu	como	eu	partem	de	uma	
hipótese	 para	 desenvolver	 uma	 elaboração	 e	 contextualização	 de	 conceitos	
que	 são	 explicitados	 nos	 textos	 curatoriais,	 materializados	 na	 escolha	 das	
obras	e	através	da	organização	destas	num	espaço	expositivo	tradicional.		
-	na	mostra	Contrapensamento	selvagem,	o	espaço	era	utilizado	para	traduzir	
algumas	 das	 ideias	 que	 conceitualizavam	 essa	 exposição.	 É	 importante	
destacar	 que	 as	 questões	 que	 compunham	 o	 statement	 curatorial	 de	
Contrapensamento	 selvagem	 foram	 materializadas	 tanto	 na	 forma	 de	
organização	do	espaço	expositivo	como	na	forma	empregada	na	redação	dos	
textos	curatoriais;		
-	 mesmo	 as	 exposições	 organizadas	 em	 espaços	 institucionais	 consolidados	 no	
circuito	 artístico,	 como	 o	 Itau	 Cultural,	 também	 elaboram	 questionamentos	 ao	
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sistema	 da	 arte	 por	meio	 dos	 procedimentos	 curatoriais.	 As	 contradições	 entre	
ordem	e	desordem	do	circuito	da	arte	estavam	em	Contrapensamento	selvagem.	
Através	desse	estudo	de	procedimentos	é	possível	perceber	a	curadoria	como	
espacialização	 do	 pensamento	 no	 decorrer	 do	 processo	 de	 organização	 de	
uma	exposição.	Como	qualquer	processo	de	criação,	a	interação	do	statement	
curatorial	e	o	espaço	expositivo	é	norteado	“por	tendências,	rumos	ou	desejos	
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